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‹A
tm
osphäre›, aus dem
 G
riechischen, bedeutet w
örtlich ‹D
unstkugel›. 
D
as W
ort m
eint prim
är das G
em
isch aus G
asen, das die Erde als H
ülle 
um
gibt und das w
ir m
anchm
al an einem
 heißen Som
m
ertag im
 Flirren der 
Luft w
ahrzunehm
en glauben. A
ls G
egenstand der sozialen Erfahrung ist 
A
tm
osphäre das, w
as eine Stadt ausstrahlt, die A
rchitektur, die Straßen, 
ihre M
enschen; es ist das, w
as w
ir zuerst, vielleicht nicht bew
usst, bem
er-
ken, w
enn w
ir einen R
aum
 betreten: Licht, Farbe, Luft, M
usik, O
bjekte und 
w
iederum
 M
enschen. Ä
sthetisch ist es das, w
as ein Bühnenbild ausm
acht, 
das G
enre des K
rim
inalrom
ans charakterisiert oder uns in einem
 Film
 von 
den ersten Bildern an unw
eigerlich in eine besondere Stim
m
ung versetzt.
‹A
tm
osphäre›, ‹Stim
m
ung› oder auch ‹A
ura› sind Begriffe, deren se-
m
antische und sinnliche Felder sich überlappen. O
bw
ohl sie unterschiedli-
chen geistes- und diskursgeschichtlichen Traditionen zuzuordnen sind (w
o-
bei ‹Stim
m
ung› im
 deutschen Sprachraum
 sicherlich die längste besitzt; vgl. 
W
ellbery 2003), teilen sie die Q
ualitäten der U
nschärfe und der U
nfassbarkeit: 
im
 K
onkreten – sie sind nicht sichtbar, nicht tastbar – w
ie im
 Philosophi-
schen – sie bleiben diffuse K
onzepte, die die synästhetische W
ahrnehm
ung 
als sinnliche Erkenntnis, die A
isthesis, betreffen. D
am
it teilen sie auch die 
w
echselseitige Bezogenheit eines Subjekts auf seine U
m
gebung ebenso w
ie eine 
reflexive K
om
ponente: G
leichzeitig drinnen und draußen, braucht die Betrach-
terin bei aller Ergriffenheit eine m
inim
ale D
istanz, um
 der A
tm
osphäre, der 
Stim
m
ung, der A
ura in einer Situation gew
ahr zu w
erden. Som
it handelt es 
sich in allen drei Fällen zw
ar um
 nichtintentionale Eigenschaften von R
äu-
m
en und O
bjekten, aber dennoch zugleich um
 Z
uschreibungskategorien.
D
as seit einigen Jahren w
achsende Interesse an Effekten von Präsenz, 
m
edialer G
egenw
ärtigkeit und haptisch-sinnlichen Phänom
enen, also 
allgem
ein an M
om
enten, die jenseits der R
epräsentation oder zum
indest 
an ihren R
ändern liegen, hat neuerdings einige Publikationen hervorge-
bracht, in denen m
an das A
nliegen entdecken kann, den Stim
m
ungsbe-
griff w
ieder zu einem
 «theoriefähigen G
egenstand» (W
ellbery 2003, 733) 
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zu erheben. So plädiert H
ans G
um
brecht nach den theoretischen Paradig-
m
en der D
ekonstruktion und der C
ultural Studies oder K
ulturw
issenschaf-
ten (w
obei er Letztere in eins setzt!) für eine neue «O
ntologie der Lite-
ratur», die «die historische Em
ergenz einer Stim
m
ung und die Struktur 
ihrer textuellen A
rtikulation» verfolgt: So soll eine räum
lich-em
otionale 
Situation durch m
ehr oder w
eniger intuitives, «stim
m
ungsorientiertes» 
Lesen «nacherlebbar» w
erden (2011, 8ff; 24; 31). W
eniger program
m
atisch, 
w
eniger em
phatisch und w
eniger auf die individuelle Leseerfahrung aus-
gerichtet als auf die ästhetische K
ategorie und künstlerische Praxis behan-
deln auch ein Sam
m
elband (Thom
as 2010) und ein H
eft der Z
eitschrift 
Figurationen (von A
rburg 2010) das K
onzept der ‹Stim
m
ung›. D
ie H
eraus-
geberinnen und H
erausgeber beider interdisziplinär angelegter Produk-
tionen gehen theoriegeschichtlich über den unübersetzbaren deutschen 
Stim
m
ungsbegriff hinaus und beziehen auch Beiträge ein, die zeitgleich 
sich entw
ickelnde Em
pfindungskonzepte in der französischen K
ultur aus-
loten. Z
w
ischen D
ifferenzerfahrung und H
arm
onieversprechen w
ird ab 
dem
 späten 18. Jahrhundert die sensuelle und geistige Beziehung, die ein 
erlebendes Subjekt zu seiner U
m
w
elt – anfangs m
eist zur N
atur – herstellt, 
parallel in diverse K
unstkonzeptionen übertragen. A
ngelpunkt für den 
Stim
m
ungsbegriff bleibt die Selbstbezüglichkeit, die sich ästhetisch veräu-
ßerlicht und deren spezifischen A
usdrucksform
en die Beiträge der beiden 
Bände nachspüren: in Literatur und Philosophie, M
usik, M
alerei und im
 
Film
 (im
 Frühw
erk von G
odard, vgl. Prange 2010) oder in der klassischen 
Film
theorie und ihrem
 N
achleben in der m
odernen und postm
odernen 
Literatur (vgl. Beil 2010). D
ie begrifflichen und konzeptuellen G
renzen zur 
A
ura und zur A
tm
osphäre sind dabei fließend.
A
uch das K
onzept der ‹A
ura›, der sozusagen m
agischen A
usstrah-
lung eines originalen K
unstgegenstands, hat in der interdisziplinären D
is-
kussion der letzten Jahre eine gew
isse K
onjunktur erlebt: 1 A
us der engeren 
Benjam
in-R
ezeption herausgelöst, w
urden Prozesse der «A
uratisierung» 
im
 Verbund m
it m
edialen W
irkungsaspekten w
ie der Perform
ativität, Prä-
senz, A
uthentizität und Ereignishaftigkeit, M
aterialität oder A
uffälligkeit 
behandelt – aus philosophischer, kultur- und m
edienw
issenschaftlicher 
Sicht. Fruchtbar gem
acht w
urde der Begriff letzthin vor allem
 in theorie-
historischer und geschichtsphilosophischer Perspektive: D
abei w
erden 
Fragen der M
edialität unter Einbezug der zeitlichen und kulturellen D
i-
1 
Bereits in den 1980er Jahren hat D
udley A
ndrew
 m
it seiner Studie Film
 and the A
ura of 
A
rt (1984) den Begriff für die Film
w
issenschaft aufgegriffen; er reiht dam
it das A
rt C
i-
nem
a – als ästhetische A
ufforderung an seine Z
uschauer zur Interpretation gegen das 
‹System
› – in die Tradition der K
ünste ein und löst es so aus dem
 M
ainstream
 heraus. 
D
ies ist hier jedoch nicht unser A
nliegen.
stanz zu – auch nicht originalen – O
bjekten erörtert, deren Verm
ittlungs-
dim
ension sow
ie die N
achträglichkeit einer auratischen Z
uschreibung 
ergründet und die R
eflexion über den Entstehungszusam
m
enhang des 
Begriffs vertieft (vgl. Beil et al. 2010).
D
as K
onzept der ‹A
tm
osphäre› w
iederum
 w
urde erst durch die A
rbeiten 
von G
ernot Böhm
e seit M
itte der 1990er Jahre (u.a. 1995; 1998; 2001) zu 
einer eigentlichen ästhetischen K
ategorie erhoben. W
ie die Begriffe ‹Stim
-
m
ung› und ‹A
ura› ist auch ‹A
tm
osphäre› in der A
lltagsprache (und in den 
historisch-kritischen D
iskursen) gebräuchlich, und alle scheinen zu w
is-
sen, w
as dam
it gem
eint ist. Von dieser Tatsache ausgehend setzt sich Böh-
m
e zum
 Z
iel, eine neue Ä
sthetik zu begründen, die «es m
it der Beziehung 
von U
m
gebungsqualitäten und m
enschlichem
 Befinden zu tun [hat]. D
ie-
ses U
nd, dieses zw
ischen beidem
, dasjenige, w
odurch U
m
gebungsqualitä-
ten und Befinden aufeinander bezogen sind, das sind die A
tm
osphären» 
(1995, 22). Für deren A
nalyse geht der A
utor von der Beschaffenheit von 
O
bjekten (M
aterialität, Textur, O
berfläche) und ihrem
 Z
usam
m
enw
irken 
in einer K
onstellation aus und gesteht sow
ohl den D
ingen im
 A
lltag und 
in der N
atur w
ie dem
 K
unstw
erk eine eigene W
irklichkeitsdim
ension zu. 
M
ehr noch: A
ll diese D
inge und D
ingkonstellationen evozieren A
tm
o-
sphären und sind «A
nm
utungen», die uns affizieren (vgl. 1998, 8). D
am
it 
lokalisiert Böhm
e die A
tm
osphären in der Beziehung zw
ischen Subjekt und 
O
bjekt. Ein w
ahrnehm
endes Subjekt ist im
m
er notw
endig, dennoch kann 
das A
tm
osphärische in der N
atur, zum
 Beispiel der A
benddäm
m
erung, 
oder in einem
 G
edicht auch ohne das lyrische Ich und ohne explizite R
e-
flexion entstehen. So verschiebt sich durch die D
ifferenzierung zw
ischen 
‹A
tm
osphäre›  und ‹A
tm
osphärischem
› der Fokus in R
ichtung des O
bjekts 
(vgl. 1995, 69ff). In ihrer m
ateriellen oder textuellen, ästhetischen K
onstel-
lation w
irken solche O
bjekte als Situationen von außen auf uns ein. D
as 
‹A
tm
osphärische› gesteht ihnen also eine gew
isse Eigengesetzlichkeit zu 
und zeichnet sich durch ein «w
eitgehendes Fehlen des subjektiven M
o-
m
ents» aus (2001, 60). Besonders w
ichtig für die A
nalyse solcher Situatio-
nen in Film
en und vor der Leinw
and erscheint es nun, dass nach Böhm
e 
sow
ohl A
tm
osphären w
ie das A
tm
osphärische, obw
ohl von der U
m
ge-
bungsqualität von R
äum
en ausgehend, erzeugt w
erden können. Sie haben 
also einen «Inszenierungsw
ert» (2001, 21).
W
enn dieser Band der film
ischen A
tm
osphäre und dem
 A
tm
osphä-
rischen in Film
 und K
ino gew
idm
et ist, so schw
ingen die Begriffe ‹Stim
-
m
ung› und ‹A
ura› zw
ar m
it. D
ennoch sind sie – w
ie aus den bisherigen 
A
usführungen hervorgeht – nicht deckungsgleich: Für die K
onzeption von 
A
ura und A
tm
osphäre und m
ehr noch des A
tm
osphärischen steht nicht das 
14
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Ich im
 Z
entrum
; Stim
m
ung und A
tm
osphäre w
iederum
 gehen nicht vom
 
einzelnen O
bjekt aus, sondern von O
bjektkonstellationen und bezeichnen 
daher G
esam
tqualitäten. D
am
it ist unsere Entscheidung, die «A
nm
utun-
gen» von Film
 und K
ino m
it dem
 K
onzept der ‹A
tm
osphäre› zu um
reißen, 
nicht unbedacht. D
enn obw
ohl hier nicht explizit unterschieden w
erden 
soll zw
ischen der A
tm
osphäre und dem
 A
tm
osphärischen, zeigt Böhm
es 
D
ifferenzierung eine Tendenz an, die der A
usrichtung unseres Bandes ent-
spricht: D
er Fokus liegt auf der R
elation, die die A
tm
osphären zw
ischen 
Subjekt und O
bjekt aufspannen. A
kzentuiert w
erden also räum
liche U
m
-
gebungsqualitäten, poetische Form
en, Texturen und M
aterialbestim
m
ungen am
 
G
egenstand Film
. D
ies auf der Ebene von film
im
m
anenten O
berflächen-
phänom
enen (vgl. von A
rburg et al. 2008), das heißt der G
estaltung des fil-
m
ischen A
usdrucks, w
ie denen der Produktion und R
ezeption: sow
ohl im
 
textseitigen, ästhetischen Sinn als auch an den konkreten Polen der künst-
lerischen Praxis und des R
aum
s der Film
w
ahrnehm
ung, deren D
ispositive 
über das K
inem
atografische im
 engeren Sinne hinausw
eisen können.
M
it diesem
 Fokus betritt der Band film
w
issenschaftliches N
euland. 
Z
w
ar kann Böhm
es oben um
rissenes K
onzept der A
tm
osphäre als Inspi-
rationsquelle dienen, doch es verlangt einige Ü
bertragungsleistungen. In 
seiner phänom
enologisch begründeten ästhetischen Theorie, die sich ex-
plizit auf den Philosophen H
erm
ann Schm
itz beruft, geht es Böhm
e vor-
ab um
 Fragen nach der Ä
sthetisierung der Lebensw
elt, durch deren A
kte 
sich die W
ahrnehm
ung als Präsenzerfahrung, als affektive Betroffenheit 
und leibliche Befindlichkeit und dam
it als Erfahrung der eigenen Präsenz 
konstituiert (vgl. 1995, 24f; 2001, 27, 73–86). A
nders gesagt: A
tm
osphären 
und das A
tm
osphärische können zw
ar hergestellt und auch dargestellt, 
also durch die K
ünste verm
ittelt w
erden, doch sie gehören «zum
 Leben, 
und die Inszenierung dient der Steigerung des Lebens» (1995, 46; 2001, 63). 
D
ies bedeutet, dass die ästhetische Situation im
 A
lltag und für ein künst-
lerisches O
bjekt dieselbe ist. Böhm
e betrachtet es als überflüssig, für die 
K
ünste und die verschiedenen K
unstform
en eine von der gew
öhnlichen 
W
ahrnehm
ung gesonderte ästhetische Theorie zu entw
ickeln (1995, 77; 
2001, 118). W
idersprüchlich erscheint es, w
enn er schreibt, dass «dieselben 
A
tm
osphären von durchaus unterschiedlichen Elem
enten erzeugt w
erden 
können» (1995, 77; an dieser Stelle spricht er von der N
atur und vom
 G
e-
dicht), dass jedoch die D
arstellung von A
tm
osphären durch «apparativ 
verm
ittelte» Bilder und Töne zu den W
ahrnehm
ungsw
eisen zählt, bei de-
nen «der K
ontakt zur W
elt dünner und die K
o-Präsenz m
it dem
 W
ahrge-
nom
m
enen nur indirekt» sein kann (2001, 75; 65). D
er Inszenierungsw
ert 
von D
ingen und K
örpern ist som
it für Böhm
e an ihre phänom
enale O
b-
jektpräsenz in der R
ealität gebunden; deshalb findet er zw
ar das A
tm
o-
sphärische im
 Szenischen des Theaters w
ieder, doch nicht oder nur in un-
eigentlicher Form
 in auditiven und visuellen sow
ie audiovisuellen techni-
schen R
eproduktionen. Prim
är strahlt für Böhm
e das in der künstlerischen 
Praxis entstandene O
bjekt also die A
tm
osphäre aus; die m
edial spezifi-
schen G
estaltungsw
eisen von A
tm
osphäre, ihre A
usdrucksm
öglichkeiten, 
Produktions- und W
ahrnehm
ungsdispositive küm
m
ern ihn w
enig.
Fokussiert m
an aber gerade auf diese Bereiche, so verlangen Böhm
es A
us-
führungen nach Ü
bertragung und Erw
eiterung, um
 für die K
reation von 
A
tm
osphären im
 Film
 und durch den Film
 sow
ie für deren R
ezeption 
Beschreibungskategorien zu finden. A
us dem
 Feld der film
w
issenschaft-
lichen Forschung bieten sich dazu – um
 vorerst im
 selben R
egister zu blei-
ben – die phänom
enologischen A
nsätze an. Sie m
achen eine sinnliche, leib-
liche Erkenntnis durch die Film
w
ahrnehm
ung oder das Film
erleben stark 
und nehm
en die m
edialen, synästhetischen O
berflächen und Texturen von 
Film
bildern und deren som
atische A
dressierung als A
usgangspunkt (vgl. 
etw
a Sobchack 2004; M
arks 2000; M
orsch 2011). A
uch ästhetische und/
oder kognitivistisch angelegte A
rbeiten zur Em
pathie (vgl. Brinckm
ann 
1999; W
ulff 2002; Blüm
linger/Sierek 2002; Plantinga 2004 [1999]; Brinck-
m
ann 2005; Vaage 2007) oder neuere Studien aus dem
 inzw
ischen sehr 
w
eitgreifenden Feld der Em
otionstheorien liefern A
nhaltspunkte zu den 
textuellen und psychologischen A
spekten insbesondere der Figurenw
ahr-
nehm
ung. Schließlich können w
eitere aktuelle Forschungsfragen etw
a 
zum
 kinem
atografischen R
aum
 oder zur polyperspektivischen Bew
egung 
in Film
 und A
rchitektur sow
ie bildtheoretische A
nsätze eine R
olle spielen.
D
as K
onzept der film
ischen A
tm
osphäre geht indes nicht in die-
sen bestehenden A
nsätzen auf. Es betont den stofflichen, ästhetisch ver-
m
ittelten O
bjektcharakter von diegetischen W
elten, die plastischen und 
kom
positorischen Effekte von film
ischen Texturen – gegebenenfalls in 
der historischen Bindung der sie erzeugenden Param
eter an eine K
unst-
konzeption oder m
etaphorisch betrachtet an das W
eltgeschehen – und 
die Funktion von Bew
egung im
 audiovisuellen Fluss. Ebenso um
fasst es 
die räum
lich-sozialen, m
aterialen und apparativen K
om
ponenten des fil-
m
ischen G
egenstandes in seinen A
ufführungskontexten. N
atürlich sind 
dazu auch Betrachterkonzepte notw
enig, die je nachdem
 stärker histo-
risch oder theoretisch verankert sind und eher die physischen, sozialen 
oder im
aginären K
om
ponenten des Film
erlebnisses hervorheben. O
bw
ohl 
eine einzelne Studie kaum
 alle diese A
spekte und A
nalyseebenen verei-
nen kann, ist die G
estaltung und W
ahrnehm
ung des A
tm
osphärischen im
 
und durch den Film
 als G
esam
tkonstellation zu betrachten. Es ist also zu 
fragen, w
ie die «geschehnishafte A
nziehungskraft» von A
tm
osphären, die 
16
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R
einhardt K
nodt (1994, 43) in seinem
 kulturanthropologischen Essay in 
der sozialen Erfahrung ausm
acht, in der besonderen Situation der m
edi-
alen Verm
ittlung zustande kom
m
t, sozusagen als M
om
ent des punctum
 
des A
udiovisuellen, das uns anspringt und affektiv berührt (vgl. Barthes 
1981). Insgesam
t geht es dabei um
 eine Sensibilität für die kleinen D
inge, 
die das Erlebnis ausm
achen, das ein Film
 darstellen kann und w
odurch 
sich bestim
m
te Film
e und Film
situationen in die Erinnerung einprägen.
***
D
er Band vereint Beiträge der gleichnam
igen Tagung vom
 Septem
ber 2009 
an der U
niversität Z
ürich und einige w
eitere A
ufsätze zum
 Them
a. D
ie 
A
utorinnen und A
utoren sind alle bestrebt, vom
 G
egenstand ausgehend 
A
tm
osphärisches in und an Film
 und K
ino aufzuspüren und «das ozeani-
sche G
efühl» (Böhm
e 2001, 79), das uns m
anchm
al in einem
 Film
 verein-
nahm
t, analytisch in Sprache zu fassen. In einigen Texten sind A
nsätze zu 
einer künftigen Theorie der film
ischen A
tm
osphäre zu finden, doch ist es 
unabdingbar, in der konkreten A
useinandersetzung m
it den verschieden-
sten O
bjekten, als M
aterial, U
m
gebungsqualität und Situation, zu allererst 
W
ahrnehm
ungs- und Beschreibungskategorien zu entw
erfen, bevor eine 
um
fassendere theoretische K
onzeption sich herauskristallisieren kann.
D
er Band gliedert sich in vier Teile. D
er erste Teil w
idm
et sich D
ispo-
sitiven, M
aterialien und Form
aten und fragt danach, w
ie sie die K
reation von 
Stim
m
ungsräum
en begünstigen. H
ier kom
m
en Faktoren w
ie die soziale 
U
m
gebung, der O
rt und die A
rt der Vorführung ebenso zur Sprache w
ie 
A
spekte des Film
m
aterials. Erstere prägen die äußeren R
ahm
enbedingun-
gen der Film
atm
osphäre und bestim
m
en die konkrete R
ezeptionssituation. 
D
azu gehören einerseits die Praktiken des solitären oder kollektiven Film
-
schauens, andererseits die Präsentationstechniken. Soziale und apparative 
A
spekte fließen also ineinander: O
b w
ir am
 liebsten ganz allein in einer 
G
roßstadt ins K
ino gehen oder das Bad in der M
enge an einem
 O
penair-
Festival genießen, ob sich Jugendliche vor dem
 Fernseher versam
m
eln, um
 
einen K
ultfilm
 als H
appening zu feiern, oder ob m
an diesen im
 Z
ug und 
m
it K
opfhörern auf dem
 C
om
puterbildschirm
, dem
 D
isplay eines iPads 
oder H
andys anschaut, verändert zw
ar nicht den Film
 als solchen, jedoch 
den atm
osphärischen «A
nregungszustand» (Böhm
e 2001, 55f), den er in 
uns als R
esonanzkörper entstehen lässt. D
abei verändern sich auch unsere 
A
ufm
erksam
keit und unsere Em
pfänglichkeit für die film
isch gestaltete 
A
tm
osphäre. A
ußerdem
 m
ischen sich jew
eils andere Bedürfnisse in die 
Film
erfahrung (vgl. die Beiträge von A
lexandra Schneider; M
argrit Tröhler).
K
om
ponenten, die das Film
m
aterial betreffen, eröffnen eine Perspek-
tive, die unter verschiedenen G
esichtspunkten in die R
ezeptionssituatio-
nen hineinw
irkt. Einerseits die Frage nach der M
aterialdefinition: D
iese 
tritt insbesondere dann als Paradox zu Tage, w
enn die digitale Technologie 
(z.B. einer H
D
-K
am
era) von einer körperbetonten Subjektivität und hohen 
ästhetischen Expressivität zeugt (Barbara Flückiger). A
ndererseits ist hierm
it 
auch die historische K
ontingenz von A
tm
osphären, A
ufführungssituatio-
nen und Em
pfindungsräum
en angesprochen, sofern sich diese rekonstru-
ieren lassen w
ie etw
a in der Idee und in den Experim
enten eines D
uftkinos 
(A
nne Paech). O
der es gibt Film
e, die w
eder die N
achw
elt noch der K
anon 
als ‹gute› Film
e bezeichnen w
ürden, die jedoch zu ihrer Z
eit das Publikum
 
in Trance versetzten oder A
ufruhr auf der Straße verursachten. U
m
ge-
kehrt kann eine Projektion historischer Film
e heute cinephile Faszination 
hervorrufen. Sie basiert schon darauf, dass das Film
m
aterial jener Z
eit an-
ders aussieht und m
ithin eine ganz andere A
tm
osphäre evoziert, entsteht 
aber auch dadurch, dass die Z
eit auf dem
 M
aterial ihre Spuren, ihre Patina 
hinterlassen hat. G
ut restaurierte Stum
m
film
e, die diese Phänom
ene nicht 
auslöschen, m
achen uns für deren A
ura em
pfänglich (Jörg Schw
einitz). A
ll 
diese Beobachtungen und Ü
berlegungen zeigen deutlich, w
ie notw
enig es 
ist, die H
erstellung von und die R
ede über A
tm
osphären zu historisieren 
und zu bedenken, dass die ästhetische Erfahrung sich in den gesellschaft-
lichen und politischen Bedingungen und in den technischen und m
edialen 
M
öglichkeiten einer Z
eit verankert.
D
er zw
eite Teil behandelt ästhetisch-narrative Effekte des A
tm
osphä-
rischen. Bei der G
estaltung film
ischer A
tm
osphären kom
m
t oft ein prak-
tisches, im
plizites W
issen zum
 Tragen, das sich einerseits in der A
usfor-
m
ung des D
ekors, andererseits im
 Einsatz film
ischer Param
eter äußert. 
Von der audiovisuellen Bew
egung und vom
 narrativen Fluss erfasst, ent-
falten sich synästhetische W
irkungen, die kaum
 kontrollierbar sind: N
icht 
nur setzen sie das einzelne O
bjekt, die einzelne Figur im
m
er in Beziehung 
zu den A
nderen und fördern die W
ahrnehm
ung einer relationalen Subjek-
tivität auf Seiten der Z
uschauer; die spürbare kinem
atografische Präsenz 
der Bilder provoziert auch die W
ahrnehm
ung der eigenen A
nw
esenheit 
und erzeugt eine diffuse Befindlichkeit. D
iese färbt unsere H
altung zum
 
Film
 positiv oder negativ und beeinflusst das Film
erlebnis em
otional, viel-
leicht auch m
oralisch.
D
ie hier zusam
m
engestellten A
ufsätze zeigen, in w
elcher W
eise Film
e 
durch die im
aginäre Stofflichkeit des w
ahrnehm
baren R
aum
s der diegeti-
schen W
elt sow
ie die m
aterielle Beschaffenheit der Bilder, durch Texturen 
von O
berflächen, Licht- und Farbgebung, Töne, Bew
egung und R
hythm
us 
A
tm
osphären evozieren. Z
w
ar können sie von den profilm
ischen Q
ualitä-
ten der D
inge und K
örper ausstrahlen; über sie legt sich aber im
m
er schon 
ein audiovisueller ‹Film
›. Figur und (H
inter-)G
rund gehen ineinander über 
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und schaffen eine holistische «atm
osphärische D
ichte», die eher zum
 M
o-
dus des D
eskriptiven gehört, sich aber auch dem
 N
arrativen einspeist (H
ans 
J. W
ulff; Britta H
artm
ann). Einzelne film
ische Elem
ente w
ie das Fluide des 
W
assers und Param
eter w
ie die Schärfenverlagerung bieten sich besonders 
an, um
 diffuse Stim
m
ungsräum
e zu konstituieren: D
as Sicht- und Erkenn-
bare w
ird vom
 V
isuellen untergraben. D
ie kinem
atografische Bew
egung 
stellt sich ostentativ selbst aus, und die film
ische Expressivität schiebt sich 
in den Vordergrund. D
ennoch profitiert die Figurenzeichnung davon: hier 
m
eist jedoch nicht im
 Sinne der klaren C
harakterzeichnung, sondern als 
Entgrenzung eines konkret benennbaren G
em
ütszustands, als flottieren-
de G
efühlslage, der w
ir uns als Z
uschauerinnen kaum
 erw
ehren können 
(Franziska H
eller; Tereza Sm
id). A
uch die Q
ualität von G
eräuschen, Stim
m
en 
und M
usik ist dafür von Belang sow
ie der R
hythm
us der M
ontage oder die 
Phrasierung des audiovisuellen Flusses: Sie übersetzen die Präsenz der all-
täglichen D
inge in ein Erlebnis m
edialer G
egenw
ärtigkeit, in einen Em
pfin-
dungsraum
. D
as kinem
atografische (audiovisuelle) Bild transponiert alles, 
w
as es erfasst, in eine andere O
rdnung, ist «M
etam
orphose» (R
ancière 2003, 
34). W
enn atm
osphärische R
äum
e bew
irken, dass w
ir uns zu den D
ingen 
und K
örpern, die uns um
geben, «in eine aktuelle Beziehung setzen» (Böh-
m
e 2001, 52), so w
ird diese Beziehung im
 K
ino durch die haptischen Q
ua-
litäten der m
edialen ‹H
aut› zusätzlich affektiv aufgeladen, intensiviert und 
gelenkt. D
as w
ahrnehm
ende Subjekt w
ird in einen unabgeschlossenen, dy-
nam
ischen Prozess einbezogen, der ihm
 nicht nur den G
lauben an das Bild 
und an das K
ino, sondern auch den G
lauben an die W
elt w
iedergibt: in der 
Erfahrung der ästhetischen A
tm
osphäre als leiblicher Präsenz im
 M
om
ent 
und am
 O
rt des H
ier und Jetzt (M
ichael W
edel).
D
em
 fotografisch-analogen Film
bild, das sich in der Bildkom
position 
und Perspektive, dem
 Szenischen w
ie dem
 Fluss der Bilder als Spur des 
R
ealen ausgibt und gleichzeitig seine O
bjekte erst durch einen expliziten 
G
estaltungsw
illen «aus sich heraustreten» lässt (Böhm
e 1995, 41), w
idm
en 
sich die Beiträge der dritten Sektion Experim
ente: Film
 – K
unst/K
ünste – W
elt. 
D
ie film
ische Expressivität und ihre D
inglichkeit ist auch hier eine doppel-
te: Sie beinhaltet gleichzeitig das ‹D
ing als Bild› und das ‹Bild als D
ing› im
 
ostentativen und enunziativen Z
eigegestus, im
 «lebendigen D
a-sein» des 
im
m
ateriellen Film
bildes, das die «Perzeption der R
ealität» durchdringt 
(M
etz 1972a, 24ff): «D
as Bild drängt sich auf, es ‹erstickt› alles, w
as nicht es 
selber ist» (1972b, 101). D
essen sind sich bereits Film
theoretiker der 1910er 
Jahre bew
usst, w
enn sie die G
estaltungsm
ittel und ihre Fähigkeit, ‹Stim
-
m
ung› zu schaffen, hervorheben, nicht ohne zu betonen, dass ihr überm
ä-
ßiger Einsatz den spezifischen G
esam
teindruck – oder ‹R
ealitätseindruck› 
– des Film
s zerstören könnte (D
aniel W
iegand). Bestim
m
te experim
entelle 
Form
en haben es jedoch gerade darauf angelegt, den Film
 seines alltägli-
chen ‹realw
elthaften O
bjekt-D
a-seins› zu entledigen: D
er Film
 sucht sei-
nen spezifischen A
usdruck, der ihm
 durch seine m
edialen M
öglichkeiten 
gegeben ist, um
 sich selbst zu them
atisieren und seine A
tm
osphäre in ei-
ner nur ihm
 eigenen, im
aginären W
elt zu kreieren. D
ennoch sind einzelne 
O
bjekte (w
ie H
üte) oder ästhetisch-diegetische K
onfigurationen (w
ie das 
Fenster) A
usgangspunkt nicht nur für die R
eflexion auf die Film
kunst und 
die anderen K
ünste, sondern auch hinsichtlich einer ‹R
ebellion› gegen die 
gew
öhnliche W
eltw
ahrnehm
ung, w
orin es ebenso um
 eine neue O
bjekt-
w
ahrnehm
ung w
ie um
 andere Z
eit- und R
aum
erfahrungen geht (W
olfgang 
Beilenhoff; C
hristine N
. Brinckm
ann). A
ber auch in einem
 grundsätzlich nar-
rativen Film
 lassen sich die Z
eit derart verschachteln und die O
rte durch 
Spiegelungen in die U
nendlichkeit projizieren, dass eine spezifische «K
i-
nozeit», als Vergangenheit und als G
egenw
art, w
eltlich w
ie m
edial und 
ästhetisch gesprochen, entsteht (V
eronika R
all). Ä
hnlich verpflichtet sich 
ein narratives Phänom
en w
ie der Film
 noir, zum
al in seiner französischen 
Variante, die bereits eine individuelle A
bleitung der Vorgabe H
ollyw
oods 
präsentiert, einem
 anti-naturalistischen Schaffen, das in eine A
rt Z
eit- und 
O
rtlosigkeit führt. Es erm
öglicht dadurch Beziehungen von Figur und 
G
rund und cadre als abstraktes, figuratives Program
m
 zu verstehen. D
ie-
ses unterhält einen historischen und sym
bolischen Bezug zum
 R
ealen: Es 
übersetzt in seinem
 «atm
osphärischen G
estus» den Schrecken der Ereig-
nisse des Z
w
eiten W
eltkriegs in Stil und lässt ihn im
 kinem
atografischen 
Bild erstarren (Patrick Straum
ann).
D
er abschließende vierte Teil Im
 Bild, zw
ischen den Bildern: atm
osphä-
rische K
orrespondenzen nim
m
t m
it zw
ei sich aufeinander beziehenden A
uf-
sätzen (Joachim
 Paech; V
olker G
erling) die basale W
irkungsw
eise des Film
s 
in den Blick, der aus (heute) 24 Einzelbildern je Sekunde eine W
elt in Be-
w
egung (re-)produziert. A
uf dem
 Spiel m
it diesem
 Effekt beruht auch das 
D
aum
enkino, w
ie es von Volker G
erling betrieben w
ird. G
erling w
andert 
durch das Land und m
acht Serienfotos von M
enschen und O
rten, die ihm
 
begegnen, und er führt die darauf fußenden Bilderbücher – die eigent-
lich zum
 A
bblättern als D
aum
enkino konzipiert sind – an Jahrm
ärkten per 
V
ideoprojektion vor. D
iese U
nternehm
ung ist von einer ganz eigentüm
li-
chen A
tm
osphäre um
geben, im
 Bildlichen w
ie im
 Situativen, im
 besonde-
ren M
om
ent der A
ufnahm
e und in der R
ezeptionssituation des Jahrm
arkts 
– das m
acht G
erlings Erfahrungsbericht deutlich. 
A
us theoretischer Perspektive beschäftigt sich Joachim
 Paech m
it 
Beziehungen zw
ischen Einzelbildern, ihrer A
nordnung und A
bfolge. Für 
ihn ist es grundlegend, dass bereits im
 einzelnen (Film
-)Bild, das sich dem
 
‹entscheidenden A
ugenblick› seiner Entstehung verdankt, ein M
om
ent 
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der U
nterscheidung enthalten ist. Jede w
eitere Fotografie verm
indert in 
der W
iederholung das Ereignishafte des ‹entscheidenden M
om
ents› und 
betont die U
nterscheidung, die sich in die Beziehungen zw
ischen den Bil-
dern verlagert, w
o ihre ikonische, ontologische, indexikalische D
ifferenz 
zur syntaktischen R
elation zw
ischen ihnen w
ird. A
n G
erlings D
aum
en-
kino und an ausgew
ählten Experim
entalfilm
en zeigt Paech, w
ie Transfor-
m
ationen und Eingriffe in diese Beziehung R
eflexionen über die film
ische 
W
ahrnehm
ung und die W
ahrnehm
ung des Film
s einleiten. So führt ein 
R
egisterw
echsel im
 Prinzip der Bildreihung für aufm
erksam
e Z
uschauer 
zu einem
 atm
osphärischen U
m
schlagspunkt und einem
 M
om
ent der Ent-
deckung kleiner G
esten.
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